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La situación que refleja por antonomasia la violencia, es la de la guerra. Según el 
famoso estratega Clausewitz, autor de la frase: «La guerra es la continuación de la políti- 
ca por otros medios., el ciuego de la guerra. correspondería en términos matemáticos de 
la Teoría de los Juegos a un juego que se rige por la Iógica binaria de «o ganador o per- 
dedor.. Según la lógica de la guerra el oponente debe ganar lo menos posible o perder 
lo más posible, para que el otro jugador gane lo más posible. Ganar es ganar lo máxi- 
mo y ello presupone que el otro pierda lo máximo. Las pérdidas de uno de los jugadores 
se traducen siempre en ganancias para el oponente. 
Esta lógica del conflicto lleva a que los iugadores intenten siempre ganar lo máxi- 
mo y perder lo mínimo, sin contemplar otras maneras de resolver la confrontación en las 
que podrían obtenerse incluso mayores beneficios sin que ésto fuera contradictorio con que 
el Otro también obtuviera beneficios. Esta última posibilidad ya no corresponde a un juego 
binario del tipo «o ganador o perdedor., sino a un juego que contempla la indetermina- 
ción, la probabilidad, el azar, el efecto recursivo y la interacción. Nos hallamos en el 
marco de la Iógica de la negociación definida por Riley en términos discursivos según el 
modelo de Rapoport de los <non-zero sum games~.' 
En nuestro análisis acerca de cómo se da la interacción de los personajes masculi- 
nos y femeninos en la filmografia de Rohmer, nos planteamos identificar si ésta se produ- 
ce según la Iógica de la confrontación de los iuegos binarios del tipo «o ganador o per- 
der., o bien si existe una lógica de la negociación. A. priori, la negociación es 
separable de las situaciones discursivas y éstas son las que refleja la filmografía de Roh- 
mer. Sin embargo, ya un primer visionado de sus permite captar la existencia de 
un conflicto en términos de desencuentro entre los personajes masculinos y los femeninos. 
esencuentro que se da en una confrontación en y por el discurso. 
estra hipótesis es que este desencuentro es debido a la existencia de una para- 
podría formularse del siguiente modo: 
trategy: Conflict or Collabomtion?~, Mélanges Pédagogiques, CRAPEL, Université de Nancy 11: 1985, pp. 91-1 16. 
Ei juego discursivo en Rohmer escenifica la confrontación de dos lógicas opuestas: 
la lógica de lo binario, propia de la confrontación violenta, y la de la negociación por el 
diálogo. Y esta confrontación se da, paradójicamente, según las reglas del diálogo: es- 
pacio por antonomasia de la negociación. 
Analizaremos pues las Figuras que el iuego del diálogo instaura y en las que se pro- 
ducen variaciones de estas dos representaciones de la interacción. Una de las cuales Ile- 
varía a la violencia, mientras que la otra no ofrece más posibilidad de violencia que la 
propia de las leyes conversacionales: ruptura del diálogo, cambios del significado de los 
términos, violación de la máxima de la sinceridad, etc. 
Advertimos, pues, que nuestra reflexión sobre la violencia no se refiere al caso de una 
violencia como coacción física, en un sentido inmediato, literal. Abordaremos el estudio de la 
violencia en sus metáforas y en sus orígenes. La violencia llega por la aplicación de una Iógi- 
ca que no siempre aboca al acto violento, pero que es en última instancia la que lo  explica^. 
1. El cine de la palabra 
C In ,-O . . Frie Rohm UUU,,  er como cine de la palabra. Sus películas son 
una auténtica puesta en escena del discurso y es iustarnente el iuego de la interacción dis- 
cursiva y de sus estrategias el que constituye la trama de sus historias. 
Sus películas tratan de ~conver~aciones~.~ Las palabras y el pensamiento ocupan la 
mayor parte de la actividad de los personaies. Estos se perfilan como personajes reales 
mediante el diálogo. Para Bonitzer, -autor de interesantes ensayos sobre el cine de Roh- 
mer- los personajes son unos obsesos de la reflexión y de la interpretación: 
. .ce sont des obsédés de la ~i~nif ication, de I'interprétation, de la rétlexion." 
En el conjunto de la obra fílmica de Rohmer, el hecho de hablar se convierte en la 
acción principal: 
Dans le systerne dramatique du cinérna de Rohmer, puis qu'on parle autant qu'on mon- 
tre, -en fait on y montre, d'une certaine facon, I'acte de p ~ r l e r . ~  
2 M. Pérez: eSecrets lirnpidesb, le Nouve Observateur, 5 avril, citado en L'avanf-scene cinérna, n9 392, 1990, p. 5. 
3 E. Rohrner: aPour un cinérna parlant*, en Le goüf pour la beouté, Ed. Etoile/Flamrnarion nP 5 1 1, col. Charnps et Contre 
charnps, 1989, p. 49. 
4 P. Banitzer: Eric Rohrner. París, Editions de lrÉtoile, Cahiers du Cinérna, 1991. D. 19. 
Es lógico pues que a Rohmer le interese que se oigan las conversaciones y consi- 
dera que de ello es responsable el realizador: 
t'art du réalisateur n'est pus fait pour faire oublier ce que dit le personnage, rnais tout 
au contraire, pour perrnettre de ne perdre aucune de ses paro le^.^ 
Y así mismo lo declara en la entrevista realizada por Frodon, relativa a su última 
película Contes d1Automne y publicada en el diario l e  Monde. Si la conversación es tema 
central, ésta ha de ser inteligible y por ello lamenta Rohmer que en algunas películas no 
se cuide suficientemente la importancia del diálogo en sí mismo y de su audición plena: 
Je regrette que dans les filrns francais, les dialogues soient de rnoins en moins audibles6 
En la filmografía de Rohmer, la conversación es mostrada en diversas situaciones. 
Por ejemplo: el discurso de la política y del periodismo en lárbre, le maire et la m e  
flicto entre amistad y amor en Iámi  de mon amie. 
trata de ciudadanos franceses que comparten esa institución nacional que es Le Bacca- 
lauréat. 
Así, los personajes se construyen a sí mismos en su modo de hablar, y a la vez im- 
plican al espectador, en la medida en que éste comparte o no esos mismos conocimien- 
tos. Podemos decir que el espectador se ve inducido a reconstruirse a sí mismo al verse 
inmerso en la interacción conversacional de los personaies. 
El efecto de diálogo se produce porque se habla mientras se realizan cosas coti- 
dianas. Se diserta sobre Kant mientras se come (Conte de Prinfemps), se habla de la amis- 
tad y de sentimientos mientras se pasea por la orilla del mar (Conte dlÉté), se justifican los 
sentimientos contradictorios referidos a la posibilidad de amar o dejar a la persona amada 
mientras se pasea por la histórica y cinematográfica ciudad de N e ~ e r s , ~  se atienden los 
consejos maternos (Conte dlHiver) o bien se recorren todos los parques de París (les Ren- 
dez-vous de ParisJ. 
Pero sobre todo el efecto diálogo se consigue porque, por una parte, Rohmer rnues- 
tra a los personajes hablando de dos en dos, y por otro, con cierta frecuencia, deja en el 
plano al personaje que escucha, mientras sitúa fuera de campo al que habla. Esta última 
estrategia fílmica coloca al espectador del mismo lado que al receptor de cada réplica de 
la conversación, convirtiéndolo en receptor de los distintos puntos de vista y de las con- 
tradicciones respectivas. 
La multiplicidad de puntos de vista y el abanico de contradicciones son plantea- 
mientos opuestos a posicionamientos rotundos. Aun cuando se plantean situaciones ini- 
cialmente bien definidas, la vida cotidiana y la voluntad de <decir* parecen introducir múl- 
tiples variables que modifican la mirada sobre las cosas y las personas. La mirada 
eventualmente cambiante del receptor construye una recepción diversa y matizada. 
Pero sobre todo, en la filmografía de Rohmer, las cosas ocurren por y en la pala- 
bra de las mujeres, esencialmente, por ser éstas claramente protagonistas como seres pen- 
santes y hablantes. 
j'aime rnontrer sur I'écran des &tres pensant~.~ 
2. El protagonismo de las mujeres 
Este prota onismo se hace patente desde los títulos mismos, pues contienen un gran 9-, 
- 
7 kuérdese Hiroshima, mon omour, de Aloin Resnois 
8 E. Rohmer: ale temps de lo crihqver, 1989. Entretien ovec Eric Rohmer por Jeon Narboni, le  goüi de la beauié, p 32 
número de nombres propios femeninos: l a  carriere de Suzanne, M a  nuit chez Mavd, 
Le genou de Claiire, Pauline a la plage ... . o bien referencias a la mujer: l a  bou- 
langere de Monceau, l a  collecfionneuse, l a  Marquise d'O.. . , l a  femme de I'a- 
viateur, Lámi de mon amie, etc. 
Pero aunque no figuren en los títulos, las mujeres son protagonistas en la mayor 
parte de sus películas. Así por ejemplo en les Contes des Quatre Saisons, las cuatro pelí- 
culas que componen la serie recrean la complejidad de las relaciones amorosas desde el 
punto de vista de las mujeres. Se trata de historias en las que los hombres provocan o 
reaccionan pero pocas veces deciden. 
En Conte de Printemps, tres mujeres se sitúan frente a Igor: Jeanne, Eve y Nata- 
cha. Por una parte cada una tiene un papel con relación a Igor. Jeanne es vista como 
alguien a quien conquistar; Éve es la pareja de Igor, por el momento, pero a quien éste 
no concede mayor trascendencia y Natacha es una hija que goza de toda libertad. 
Cada una de ellas se define según su profesión, su propia problemática amorosa y su 
plan de vida: Jeanne tiene ya una pareja, ausente de manera ocasional; Natacha man- 
tiene una relación poco lograda con un hombre algo mayor [spodría ser su padre)) y 
de forma simétrica Eve es la pareja de Igor, aunque es casi tan joven como su propia 
hija. Las tres mujeres establecen su red de interacciones: enfrentamientos por celos entre 
Eve y Natacha, búsqueda de complicidades entre Natacha y Jeanne, competitividad 
entre Eve y Jeanne. Pero no cabe duda de que también establecen relaciones de cola- 
boración: Jeanne con Eve, o Jeanne con Natacha. De hecho, parece tratarse de un 
juego de definición de los diversos roles, mientras lgor deja qüe las cosas transcurran. 
Su presencia es una mirada y un personaje del que ellas hablan y cuya presencia es 
una materialización de ese Tercero siempre presente implícitamente en todo diálogo. Sin 
mbargo las mujeres tomarán cada una, a su manera, las decisiones finales: deciden 
uedarse o marcharse, al igual que las demás mujeres da Contes de Quatre Saisons. 
or ello podría afirmarse que el hombre se ~ercibe a menudo como un catalizador de 
a trama que en Rohmer no es otra que el tejido que construyen los diálogos. Y en estos 
son ellas las protagonistas. 
. El  topos del hombre y el amor 
a mujeres hablan de su modelo de hombre y del amor ideal. Estos topos, que son 
bién los de la novela rosa, hacen que a menudo las reflexiones de las mujeres estén 
regnadas de afirmaciones algo ingenuas, casi siempre románticas que podrían aso- 
ciarse al bovarysmo. Muchas heroínas de Rohmer coincidirían con Emma9 en su rechazo 
a una visión acomodaticia de la vida. Lo que los demás dan como real no es más real 
que los modelos de hombre y las figuras del amor que las muieres van hilvanando en sus 
pensamientos y en sus diálogos. Sus deseos son deseos de plenitud que sirven de hori- 
zon~te para evaluar los amores y a los hombres que el azar pone en su camino. El mundo 
de los hombres parece ajeno a esa búsqueda y es iustamente su actitud anodina frente a 
estas reflexiones y dudas de las muieres sobre el amor y las relaciones, lo que convierte 
en interesante el esfuerzo de las mujeres por construir su propia ~(Carte du Tendrew." SI sus 
pensamientos caen en el tópico (esta vez usamos el término en sentido peyorativo), el es- 
pectador / la espectadora tiende a sentirse si no cómplice al menos comprensivo/-a. Su 
esfuerzo de definición de los lugares comunes del amor es conmovedor. El silencio y el de- 
sinterés de ellos es una muestra de la limitación de su mundo. Cada una de las protago- 
nistas, desde sus posibilidades culturales y vitales, se convierte en una voluntariosa inves- 
tigadora de la introspección y de la fenomenología de las relaciones amorosas. 
3.1. A k búsqueda del hombre ideal 
En l e  Rendez vous de 7 heures, el ioven .ladrón. es considerado como interesante 
y o t r a c t í v o , a u n q u e . t r o p p o l i  pouretre : . m € ?  
En Confe drHiver, Félicie vive entre el recuerdo idealizado de fidelidad con el 
amado ausente, Charles, y la posibilidad de una relación presente. Este ha sido su amor 
apasionado de un verano, pero de manera inexplicable, ella no le dio su dirección co- 
rrecta, y no se han vuelto a ver. Ahora tiene una niña, y aunque mantiene otras relaciones 
amorosas, en el fondo de su corazón, tiene la esperanza de un reencuentro. Por ello, siem- 
pre b b b  de sus pretendientes comparándolos con Charles, su hombre ideal. 
l .  I 
siente cómoda con él: 
Plano 106 
Fhhcfe: E...] I l  est trop intello. C'est bon pour I'amitié, mais a la longue, rnoi je me 
sens diminuée [.. .] 
Charles y Maxence no son ;ntelectuales, son físicamente fuertes, realizan trabaios 
- 
9 R d d e s e  b novela M& Bovary de Gustove Floubert 
10 Recuérdese lo novela Clélie de Mlle de Scudery. 
manuales (el primero es cocinero, el segundo peluquero) y entresacan sus conocimientos 
de la vida misma. Félicie concede gran importancia al factor vital. 
Plano 108 
Félicie: J'airne les hornrnes qui me donnent une irnpression de force, pos ceux qui sont 
toujours courbés sur les bouquins 
Félicie: (...) Charles savait beaucoup de choses, merne plus que L6ic sur certains 
points. Mais, par lui meme, pos par les bouquins. Ce qu'il savait il le tirait directe 
rnent de la vie 
Félicie: Maxence lui, Maxence lui, il a du gout. II aime les belles choses [...] 
Félicie: [...] II n'est pos si idiot que tu crois. C6té intelligence, il n'est rnerne pos te 
llernent différent de Charles [...] 
En muchas narraciones fílmicas, la referencia al Amor con mayúscula está presen- 
te, y por ello las protagonistas contraponen Amor a amores. ta protagonista suele discutir 
de este tema directamente con los hombres implicados. Así, en Conte d'hiver, los senti- 
plicación se convierte casi en un trabalenguas ya que en francés el verbo aimer significa 
amar pero también gustar. 
Félicie: Oui, mais il y a amour et amour. Charles, [e I'aimais. Je I'aime tou- 
jours, absolurnent. Maxence je I'aime d'une autre fason. Toi aussi je t'aime. 
Lo'ic: Mais pas d'amour 
Félicie: Mais Mexence non plus, je ne I'aime pas d'amour. C'est pos parce 
que j'aime faire I'amour avec lui, que je I'aime vraiment d'amour. Je 
ne sais pos si tu me comprends. Je I'aime comme I'homme avec qui j'ai- 
me vivre tout en pensant que jraurais mieux aimé vívre avec un autre, 
mais qui n'est pos la. II y a des tas de femmes qui aimeraient mieux vivre 
avec un autre homme que celui avec qui elles vivent, mais il n'existe pos. C'est 
un reve. Pour moi, ce reve est une réalité absente. [...]" 
Pero a Maxence, con el que se ha ido finalmente a vivir, también le explica, prác- 
ticamente en los mismos términos, llegado el momento de la ruptura, por qué no puede 
quedarse a vivir con él: 
Plano 250253 . 
Félicie: C'est décidé. Je rentre a Paris. 
Maxence. Mais enfin pourquoi? Qu'estce que tu as subitement contre moi2 
Félicie: Je n'ai rien contre toi de spécial. Rien n'est changé, sois sur Je t'aime ~OU- 
jowrs comme avant, ni plus, ni moins. 
Maxence: Et alors? 
Félicie: Je ne t'aime pas assez pour vivre avec toi. 
Mmence Ca veut dire quoi gassez"? 
Félicie: Assez. Assez Je ne pourrai vivre qu'avec un homme que ira¡- 
merais a la folie. Je ne t'aime pas a la folie, c'est tout. 
En ambos casos Félicie explica lo que entiende por amor; de hecho sus iustificaciones 
se crpoyan en argumentaciones cuasi filosóficas basadas en una lógica que se fundamenta 
en tos lugares comunes de su propio Imaginario amoroso. Félicie protagoniza momentos de 
tensión y de ruptura, pues es ella la que decide separarse, tanto de Lo'ic como de Maxence, 
anteponiendo su deseo de amar de manera absoluta. Félicie construye pues una fenomeno- 
logía del amor con repercusiones éticas ya que se constituye en guía de su conducta. 
Su actitud enlaza con una gran tradición literaria en Francia: es la cultura de los Sa- 
lones de los siglos XVll y XVIII. Mujeres cultas reunían en sus Salones a escritores y a filóso- 
fos que se interesaban por la lectura, practicaban el arte de la conversación, daban a co- 
nocer su obra literaria y se interesaban por la sutileza de los sentimientos en las relaciones 
amorosas. Entre otros podemos recordar a Mlle de Scudéry que estableció, en su novela 
Clélíe, un itinerario amoroso representado en la Carte du Tendre y a Madame de la Fayette 
que analizó los sentimientos de amor y de pasión en l a  Princesse de Cleves. De entre los 
autores del siglo XVIII podemos nombrar a Choderlos de Laclos quien en les Liaisons Dan- 
gereuces mostró la compleiidad del juego de la sedulcción en las relaciones amorosas, v 
1 1 E .  Rohmer: Conte d'Hiver, Avont- Sdne Cinémo, 1 992, nP 4 14, iuillet, p.35 
también a Marivaux, autor teatral, cuyos personajes practican el arte de fa conversación, 
en la que el modo de .decir y de no decir. se convierte en manera de seducir. 
En todos los casos, el comportamiento amoroso de los personaies halla su funda- 
mento en el imaginario amoroso que expresan en su discurso. 
3.3. Representaciones tópicas sobre: El amor es .... El amor no es 
En su discusión con los hombres, las mujeres se esfuerzan en definir el amor. 
El amor es sacrificio, es cguardar la ausenciaw, no divertirse mientras el otro 
tiene trabajo, así lo define Esther en Les Rendez-vous de 7 heures (les Rendez-vous de 
Paris) 
Félix: Et bien, viens toute seule. 
Esther: Non. 
Félix: Et pourquoi? 
Esther: J'ai pus envie. J'ai pas envie de le laisser bosser toute la nuit pendant que je 
fais la fete. C'est ga I'amour mon petit vieux. Et bien apprends-le si tu ne le 
savais pos. 
En otra de las narraciones, les Bancs de Paris también se plantea qué se entiende 
por amar. Únicamente aparecen dos personajes: .Él. y «Ella.I2 enfrentados a una relación 
amorosa. «Ella. tiene una pareja, pero su relación es monótona y sin interés. <Él> quiere 
que su relación con .Ella., se convierta en una relación de pareia, y mientras tanto, cada 
día, se dan cita en un parque distinto de Paris o de los alrededores: Luxembourg, Bellevi- 
Ile, La Vilette, Auteuil. .. 
El discurso de Ella es un discurso sobre el amor, el de EI es un discurso que se li- 
mita a poner de manifiesto las contradicciones del discurso.de Ella. 
En repetidas ocasiones Ella rehuye los lugares donde se podría encontrar con su pa- 
eja porque ésto crearía una situación violenta. 
N o  obstante, cuando decide romper con su anterior pareja piensa que el descu- 
brimiento del doble iuego amoroso por un encuentro fortuito seria menos violento que la 
mos los términos de .Ella* y 4% porque en ningún momento se llaman por su nombre. Tan sólo se nombro a Benojt, el 
, prácticamente ausente, de Ella. 
Lui: S'il te voyait? 
Elle: Tu vois, aujourd'hui, contrairement a I'autre iour, ie suis presque a souhaiter de le ren- 
contrer. Tout serait dit, je pourrais le quitkr sans avoir a m'expliquer. 
Él no comprende este tipo de planteamiento, ya que para Él amar y dejar de amar 
~ 9 n  dos situaciones antagónicas. Sin embargo no lo son para Ella. 
Lui: Tu disais que tu ne l'aimais plus. 
Elle: Mais je I'ai aimé beaucoup, lui, autrefois, beaucoup plus que ne 
t'aime toi aujourd'hui. Alors, il faut du temps. 
Los ritmos y las implicaciones son muy distintas para el hombre y para la mujer. Para 
Elfa el amor, no se agota de golpe. Existen gradaciones. El amor pasado mantiene vín- 
culos con el presente, del que Él está excluido. 
Por esa razón se percibe como violento el tener que decirle a alguien que ya no se 
le ama, porque las palabras pueden ser más crueles que los hechos: 
Elle: II m'o volé mon idée (...] 
Para Él, no podría haber ocurrido nada mejor. Establece una relación de causa 
efectó: el novio ha sido pillado en falta, esto significa que Ella puede considerarse libre. 
LU~:  Et bien, rnaintenant nous sommes libres. II ne pouvait rien nous arriver de mie l l~  
Tu n'as plus besoin de prétextes pour le quitter. 
Pero para Ella esta ruptura significa romper no solamente con su novio sino con su 
nueva pareja. Los dos estaban unidos por la representación de EHa en un juego de lazos 
con ciertas tensiones de fuerza. Pero sobre todo romper con una persona no conlleva for- 
zosamente aceptar al otro de manera automática. Las implicaciones no son mecánicas ni 
lineales; son circulares, concéntricas y zigzagueantes. 
Elle: Tu m'amuses. Tu vas pus imaginer que s'il me quitte, je vais automatiquement tom- 
ber dans tes bras. 
(se produce una brusca separación de ella) 
Si i'avais voulu, je I'aurai déja fait. C'est moi qui I'aurai quitté. 
Lui: C'est pus ce que tu avais dit. 
Elle: II ne faut pus toujours croire ce que je dis. 
El no puede entender que formaba parte de una situación de trío amoroso. La ex- 
plicitación por parte de Ella es percibido con una brutalidad desconcertante. 
Efectivamente decir con palabras la ruptura ~uede ser más hiriente que los hechos. 
Los intercambios conversacionales entre aellosw y aellasp ponen de manifiesto Iógi- 
En Conte d'Eté, Gaspard se ve confrontado a tres mujeres: Margot, Solene y Léna. 
istoria se desarrolla en una playa de Bretaña donde Gaspard está pasando unos días 
espera de reencontrarse en tena. 
Solene, una joven que ya se fijó en Gas~ard durante una reunión de gente joven 
discoteca, se hace la encontradiza. Su modo de dirigir la conversación se basa en 
juego de presuposiciones, implícitos y sobreentendidos mientras que las respuestas de 
nen de manifiesto que los enunciados de ella infringen las máximas conversacionales 
de Grice: pregunta lo que ya sabe, parece interesarse por quien quiere evitar, parece res- 
ponder a una invitación no formulada. Gaspard interpreta las palabras de Solene a nivel 
de enunciado, cuando las palabras de ella no pueden adquirir sentido si no es en el 
marco de los deslizamientos de la enunciación. 
(Plano 150) 
Solene: Bonjour 
Gaspard: Bonjour 
Solene: Tu n'aurais pos vu Roman par hasard? 
Gaspard: Qui? 
Solene: Roman, un des mecs qui étaient avec nous I'autre soir. Un grand brun qui fait 
du cano+kayak 
Gaspard: Non. Non. De toute facon je n'ai vu aucun de tes copains. Ils descendent 
jamais aussi t6t. 
Solene: Je sais bien . . . En fait je le cherche pas.. . je le fuis plut6t. 
Gaspard: Alors dans ce cas ... 
Solene: Disons que rai  pas tres envie d'aller avec eux auiourd'hui. Et toi? 
Qu'estce que tu fais? 
Gaspard: Je vais me baigner 
(...l 
Solene: (...) j'ai pas tellement envie de me baigner ce rnatin. Si on allait a 
Saint-Malo? J'ai une voiture. Je t'emrner~e.'~ 
El modo de preguntar de Solene infiere un interés por Roman. Gaspard coherente- 
mente responde que no lo ha visto ni tampoco al resto del grupo, pero además subraya 
que eso es lo que se puede esperar puesto que nunca se les ve a esa hora en la playa. 
Gaspard contesta estrictamente sobre lo que Solene dice. Se muestra sensible a las res- 
puestas absurdas cuando replica: ~Alors dans ce cas ...* (Pues tú misma). En efecto Sole- 
ne ha preguntado algo que confiesa saber (difícilmente puede Gaspard haber visto a 
Roman puesto que normalmente nunca va a la playa tan temprano), pero además ha ver- 
balizado que la inferencia lógica que se podía desprender de su pregunta: <estar bus- 
cando a su amigo*, es totalmente falsa. Ella no busca (chercher) sino que rehuye (fuir) a 
sus amigos. 
Pero Solene tiene una intención íntima -conquistar a Gaspard- y por ello continúa 
dirigiendo la conversación procediendo por rupturas conversacionales. Primero concluye 
con el tema de los amigos: ~J'ai pos tellement envie d'aller avec eux.. Luego pregunta las 
intenciones de Gaspard: «Qulest-ce que tu fais?.. A continuación reconvierte el plan ini- 
cial de Gaspard de ir a bañarse respondiendo como si hubiera habido una invitación im- 
plícita: c<J1ai pos tellement envie de me baigner ce matin~. Finalmente ya puede expresar 
su propia invitación de llevar a Gaspard a Saint-Malo. 
La estrategia de Solene para iniciar la conversación es preguntar lo que ya sabe y 
así introducir indirectamente la información de que no está interesada por Roman ni por 
nadie más del grupo. Espera que de sus palabras se infiera su disponibilidad. Está indu- 
ciendo a Gaspard a que la invite a salir iuntos. Dado que Gaspard no parece esforzarse 
por entender todo lo no dicho, Solene acaba proponiendo de modo directo y claro su in- 
vitación, valiéndose de una supuesta invitación implícita en las respuestas y silencios de 
Gaspard. La violación de las reglas de la relevancia y de la sinceridad se han convertido 
en estrategias de acercamiento. 
Otro ejemplo de transgresión de las reglas de la comunicación está protagonizado 
por el personaje de lsabelle en Conte d1Automne. lsabelle ha pensado buscar una pareja 
a su amiga Magali. Para ello, usurpando la personalidad de su amiga, escribe un p e  
queño anuncio y acude ella misma a la cita para conocer al posible pretendiente. Des- 
pués de varios encuentros con Gerald le confiesa su estratagema. La conversación que se 
deriva enfrenta dos modos de razonar: el modo que atiende a lo dicho y a lo supuesta- 
mente compartido y el que atiende a un planteamiento de continua reformulación de los 
términos en el curso de la conversación. 
Gerald: (...] Pardon si je vous choque mais, j'avais envie de vous aimer et je suis 
Isabelle: Bon. Allez, arretez vos betises! Moi je vous propose d'en aimer une 
Gérald: Et si ca ne marche pas ? 
Isabelle: Ben tant pis. Tant pis pour vous comme pour moi. Le temps, il y a 
mille facons de le perdre. Celle-la, ce n'est pas plus bete qu'une autre. C'est un petit 
jeu qui m'aura plut6t amusé. Bien que ce soit un jeu assez dangereux. 
Gérald: Pour moi, ou pour vous ? 
Isabelle: Pour moi, en tout cas. C'est tout de meme assez risqué de donner des ren- 
dez-vous d'amour a un homme plut6t attirant. J'aurais pu tomber amoureuse 
Gérald: Je ne suis pas votre type. 
Isabelle: Je n'ai plus de type, depuis que rai  trouvé le mien, il y a vingt- 
- 
quatre ans. Et rnaintenant, je crains plus les hommes qui sont a I'opposé 
de mon mar¡ que ceux qui lui ressemblent. 
Gérald: Je suis si different? 
Isabelle: Pas assez pour 6tre dangereux: tant mieux. 
Gérald: Vous savez? Je ne suis pos sur que votre bruriette me plaise plus que vous. Je 
crains que la cornparoison ne joue pos en sa faveur. 
Isabelle: Vous avez fini! Cessez de de moi et rnerne de penser a rnoi. Mon r6le 
est terminé. Je n'existe plus. Allez! A vous de vous débrouiller avec Magali. 
Las réplicas de lsabelle violan la lógica de la situación y de la conversación. Es Ió- 
gico que la persona que acude a una cita de ((courrier du coeur)) [contactos con el fin de 
establecer relaciones sentimentales) contemple la posibilidad de enamorarse o de ,poder 
iniciar una relación con la otra persona. Por ello resulta sorprendente la naturalidad con la 
que lsabelle ~lantea a Gerald que debe interesarse por su amiga Magali y no por ella 
misma que ha sido quien ha puesto el anuncio y ha acudido a la cita. Las lógicas ex- 
pectativas de Gerald son calificadas por lsabelle de «b$tises» (tonterías) y el discurso Ió- 
gico de Gerald se ve enfrentado una y otra vez a un discurso fluctuante y difuso, pero que 
al mismo tiempo evalúa con recriminaciones las pretensiones de su interlocutor. La indefi- 
. ., . , 
ri~i-so Uc I;aBeCCc y svs ~ ~ q x o h r i c i n n ;  que ~odrían ir tam- 
bién dirigidas a un niño («Allez, arretez vos betises!, Vous avez fini!) construyen un com- 
portamiento típico de lo que se considera la coquetería femenina. 
El juego que establece lsabelle en torno a la relación entre ser o no ser su tipo de 
hombre y tener o no tener más / menos riesgo de enamorarse implica un razonamiento 
gradual que podría formularse según el siguiente silogismo cuasi-lógico: 
mas te pareces a mi rnaridu, ~r iÚ>  e iaa  i i i i  @ü 
más te pareces a mi marido, menos peligroso eres 
menos peligroso eres, más eres mi tipo 
Este decir y no decir, dejar los significados difusos pone en primer plano el autén- 
tico sentido de la conversación: hablar del amor es, en sí, un iuego de seducción. El hecho 
de conversar une a los interlocutores por un invisible hilo porque cada una de las réplicas 
va enlazando al otro y porque al hablar tocamos al otro en nuestro discurso y lo implica- 
mos. N o  hay ayo* sin «tú*. Y .tú, eres porque «yo» me voy haciendo para ti. Este es el 
juego de Isabelle. 
Barthes dice en Fragments d'un discours amoureux: 
~orsque deux suiets se disputent selon un échange réglé de répliques (...), ces 
deux suiets sont déia mariés (...); chacun son tour dit la scene, ce qui veut 
dire: iamais toi sans moi, et réciproquement. Tel est le sens de ce qu'on 
appelle euphérniquement le dialogue." 
3.5. Complicidades y presuposición 
No siempre los diálogos son manifestaciones de desencuentros. Los diálogos entre 
mujeres pueden contener saltos cargados de presuposición pero no contienen rupturas con- 
versacionales. Por el contrario, existe una complicidad en el ámbito de los implícitos con- 
versacionales que facilita la cooperación en el discurso. 
Tomamos como ejemplo Le Rendez-vous a 7 heures uno de los tres relatos que com- 
ponen Les Rendez-vous de Paris. 
Esther está profundamente preocupada por la sospecha de que Horace, su chico, la esté 
engañando con otra. La posible infidelidad le acaba de ser insinuada por un compañero. En 
plena época de exámenes se reúne con una amiga, Hermione para preparar un examen. Aun- 
que Esther intenta disimular su preocupación Herrnione intuye que algo extraño está ocurriendo. 
Herrnione: Tu as pleuré. 
Esther: Non. Oui. Mais ce n'est rien. Vrairnent. C'est une idée stupide qui rn'est 
venue. 
Hermione: Une idée? 
Esther: Une imagination. Mais il n'y a rien de réel. 
Herrnione: Horace? 
<Tu as pleuré~ está dicho de tal modo que no se puede interpretar como una pre- 
nta, sino más bien una constatación. Hermione está dispuesta a oir a su amiga, pera la 
strategia consiste en demostrar que el estado de ánimo de Esther no le ha pasado desa- 
ercibido. Por su parte, Esther intenta disimular, negando inicialmente su tristeza, con una 
sión de expresiones ambiguas: 
c'est une idée stupide 
rthes: +aire une scene., Fmgments dún discoun amoureux, Paris Seuil, 1977 243. 
wn 
u 
H- 
5 
m. 
- 
m1 
.O 
G 
2 1  
GR- 
. . 
* 
m 
UW1 
H r  
m 
-- 
z 
-- 
S 
l!uI 
w 
m 
m 
UWI 
- 
umi 
5 
a3 
h p d b i k  de Esiher no sucede nada, pero para Hermione, el sentido lo da el 
cm-, b i~mn,ptob y wi lxagiesiva interpretación: su amiga sufre por causa de Horace. 
tE&t miam ~jaci6ril de complicidad que conduce a confesiones se ~roduce entre 
IbaMlk y Magplli an Conk d0Auiornne. Finalizada la fiesta de la boda, después de ha- 
b e r ~ ~ ~  mnattiardko, con Gerald, Magali, reaparece en casa de Isa belle. 
Ihbdlb:: Mha tiu n%fiais, pas partie? 
Mhgpdhi:: Si.. &irs ile miens .... Isabelle, dis-moi. Je veux en avoir le coeur net. Qui es+ 
CiE? tjyfpIE8 
IPiaikIlb G&dUF &is e'est un type tres bien. Attends, vous ne vous 6tes pos dispu- 
tk,, qw~di mn~me? 
Mbgplii:: Jz wam m ü r  quli c'est. Comrnent le connais-tu? 
IPiaiMlb: Carne qa. Mais je t'assure que c'est un iype tres bien. 
Mhgpiiii:: Pan oinimnce? 
lkahdili: C#I\ lb 161, mais qwi'esf-ce que tu vas chercher, ma pauvre. Je connais un tas 
db  gEInE 
Mhgpillii:: Ce mir'est p s  ce qlwe tu disais. Je suis sure que c'est par annonce. 
I h h l h .  Nbi, fp te dis. Non, pas du tout. 
M'qpILi: Si d ' d  par annionce, tu peux me le dire, au fond. II n'y a rien de mal a ca,. 
IbMli: Chii,, p $e Ilboue, c'est par annonce.. Bon, et t'inquiete pos, c'est rnoi qui 
Ctii lp~&9& II"~B~ow, pérc bu¡. 
lhb.Ilb wiib cmiiatar. Responde con evasivas acomme caw; amais qu'est-ce que tli 
w~ide:lic+w;, b b t  qiua k iga l i  se adelanta a decir que no solamente no le importa que 
h m p  comrh~hdb p dinuinciu, sino que no hay nada malo en ello. Magali utiliza una es- 
t ~ i g j m ~  db mmúfigpcibtu que facilite la confesión de Isabelle. 
b*dkrmi pum qule Rohmer construye los diálogos de sus narraciones teniendo 
em G N E M ~ I  db3 Iibgiicab: b libgiieci de la confrontación utilizada básicamente por los perso- 
rtiiap mi~aiBirni4 y b Ibgiiw de lo negociación utilizada básicamente por las mujeres. 
E k  rmaimirai esqvrnhtíca representamos sus componentes del modo siguiente: 
LOGICA DE LA CONFRONTACI~N LOGICA DE LA NEGOCIACION 
Ganador / perdedor Colaboradores, interlocutores, destina- 
tarios, destinadores, Coargumentadores 
Linealidad temporal Circularidad, recurrencia. 
Causa - Efecto (entre acción y reacción) Azar y probabilidad 
Limítes claros de los significados Significados difusos y en proceso de 
construcción por el diálogo y por la mo- 
vilización de los topoi. 
Problema - Solución Negociación de los términos en los que 
se formula el problema. 
Identidad y Permanencia de los términos Fluctuación, Reforrnulación, Reconstrucción 
y de los individuos deconstrucción. Topoi. 
LÓGICA DEL ENUNCIADO LÓGICA DE LA ENUNCIACIÓN: irnplí- 
cito. 
Cuando estas dos lógicas se mueven en el ámbito del discurso, espacio por anto- 
nomasia de la lógica de la negociación, se da una paradoia: la confrontación ha de re- 
girse por la lógica de la negociación. 
En el ámbito del DISCURSO 
la CONFRONTACIÓN 
de las DOS LÓGICAS 
En la escenificación de la confrontación, las muieres .triunfan. con una lógica de 
la negociación y de lo dialógico que se adapta bien a la expresión del mundo de las 
emociones, 
Incluso en el film l a  Marquise d'O ... cuya historia se articula en torno a una viola- 
ción y sus consecuencias morales y afectivas, no hay complacencia en la agresión, no 
existe desmoronamiento por parte de la mujer. Hay una reacción de búsqueda de sus pro- 
pios sentimientos y de cuestionamiento de los planteamientos sociales. El tema no es tanto 
la agresión si no la reflexión ética y moral en un contexto de ambigüedades sociales. El 
mundo que ofrece la filmografía de Rohmer es un mundo .femenino., repleto de contra- 
dicciones, de expresión de sentimientos, de relaciones de amistad, de complicidades.. . 
En este mundo el hombre es .el Otro. y las relaciones que se establecen suelen 
poner de manifiesto dos lógicas distintas. Las mujeres utilizan la palabra para hablar de sí 
mismas y de sus sentimientos y con ello ponen de manifiesto todo un mundo de contra- 
dicciones. El hombre es alguien que no siempre tiene un lugar claramente definido en el 
mundo de las muieres. Ciertamente está presente físicamente, pero a menudo está ausen- 
te. Es deseado, pero crea conflicto. El conflicto tiene como contrapunto la palabra, (y na- 
turalmente los silencios), instrumento central de la construcción de los personaies. 
La mujer utiliza el lenguaje para hablar de si misma y de sus sentimientos: para 
construirse frente al otro y junto a las otras mujeres. La conversación es el verdadero «per- 
sonaje. de la filmografía de Rohmer, en ella se evidencian y se cuestionan los lugares co- 
munes. La conversación parece ser el contrapunto de la violencia. 
Sin embargo, cabe preguntarse: sbajo la apariencia de neutralidad, aunque de 
acercamiento al mundo emocional de las mujeres, está poniendo Rohmer de manifiesto el 
alcance de la violencia por el lenguaje y por el simulacro? 
